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La malinconia della rovina 


Un fotogramma racchiude e apre una pluralità 
di significati, di interpretazioni, e decodificazioni 
di una vastità sorprendente. Sia che si tratti di 
una fotografiaoccasionale, un’istantanea come 
si diceva una volta, sia che si tratti di una 
fotografia di un paesaggio, o dell’ interno di 
una casa, o di una fabbrica, o di un oggetto 
d’uso quotidiano oppure di un ritratto o di una 
scena da matrimonio, o di un avvenimento 
sportivo o politico e sia che sia stata ‘scattata’ 
da un dilettante che da un grande fotografo. 
Da Nadar ai grandi fotografi come Cartier 
Bresson, Stiegliz, Talbot ecc fino ai fotografi 
delle ‘agenzie’ Reuter, Magnum ecc, la fotografia 
non è stato mai uno strumento neutro, appena 
appena oggettivo e comunque quasi mai 
indipendente dall’occhio del fotografo, e questo 
non solo e non tanto per una banale questione 
di rapporto soggetto-oggetto, ma per quello che 
suscita post festum cioè per la ‘lettura’ che se 
ne da dopo, la stampa, anche a distanza di 
anni. 

Dalla scelta dell’inquadratura all’apertura del 
diaframma, alla profondità di campo, al tempo 
di otturazione, il fotografo compie una sequenza 
di scelte e decisioni che, comunque sia, sono 
intenzionali. 


In questa intenzionalità entrano in gioco la 
sua cultura visiva, la sua sensibilità, il suo 
modo di vedere e di apprendere le cose e 
restituirle sotto forma di immagine, con tutta 
la vasta polisemia che questo termine 
contiene, da segno a rappresentazione, da 
icona a simulacro e cosi via. 

Che la fotografia costituisca una sorta di 
‘pensiero visivo’ è un fatto ormai scontato e 
che sia entrata in qualche modo nelle forme 
d’arte e quindi nell’oggetto dell’estetica è un 
fatto ormai ovvio. Innumerevoli sono le 
letture che sono state fatte della fotografia 
intesa in questo senso, da Benjamin a 
Barthes, da Susan Sontag a Starobinski fino 
a Derrida, Deleuze ecc. 

Dalla seconda metà dell’Ottocento in poi la 
Storia, e cioè i suoi événements sono stati 
accompagnati dal commento visivo della 
fotografia Gli archivi più o meno importanti 
contengono un enorme giacimento di 
immagini. 

Esiste un ulteriore gruppo di implicazioni 
che la fotografia ha, seppure in maniera 
indiretta e mediata, con la filosofia in 
generale e la fenomenologia in particolare. 
Queste implicazioni, è del tutto ovvio, sono 
relative al ‘vedere e alla ‘viseità’, che almeno 
da Platone (Timeo) in poi percorrono tutta la 
storia della filosofia, con ‘aperture’ di enorme 
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importanza in Leibniz, Descartes e Kant 
e successivamente nella fenomenologia di 
Husserl prima e Merleau-Ponty poi e in 
parte anche in Derrida e Deleuze assumono 
una rilevanza fondante per la ‘costruzione’ 
della loro filosofia, così come nella psicologia 
della Gestalt e nelle elaborazioni di 
Arnheim che ha costruito una delle teorie 
più interessanti del ‘pensiero visivo’ della 
contemporaneità. Eidos significa appunto 
immagine e la conoscenza eidetica è la prima 
e la più immediata forma di conoscenza. 
È superfluo parlare delle implicazioni e delle 
connessioni che la fotografia intrattiene con 
altri ‘saperi regionali’, con la storia dell’aite 
e dell’architettura, con il sistema della moda, 
o con la riproduzione della produzione delle 
scienze, perché sono sotto gli occhi di tutti, o 
accennare al fatto che la fotografia costituisca 
il ‘fondamento’ del cinema, della televisione 
e di molti sistemi e apparati del mass-media. 

Si potrebbe continuare a lungo con simili 
e altre considerazioni, ma significherebbe 
fare un torto al lavoro di De Vincenti, 
significherebbe prendere a pretesto le sue 
fotografie per parlare di altro. Bisogna 
parlare delle sue fotografie, che sono 
immagini di frammenti e di rovine. Non 
ci sono dubbi nel considerarle tali. Non 
sono necessarie le didascalie, i titoli, 
le indicazioni. Travi spezzate, solai e 
coperture rotte e sfondate, porte e finestre 


divelte, pietre, mattoni e calcinacci per terra. 
Insomma ogni foto-gramma dice e descrive 
questo stato, questa condizione. Da questa 
coppia frammento-rovina è possibile iniziare 
un discorso. Discorso che è ritornato in 
primo piano in una sezione dell’estetica del 
‘900, da Benjamin a Adorno a Derrida ecc 
che ha insistito molto sia sul frammento 
che sulla rovina. C’è però, in questa ripresa, 
un’amnesia, una dimenticanza che è tutt’altro 
che irrilevante, e non si tratta di un aspetto 
secondario da inserire in una dimensione 
più o meno storiografica, ma di un aspetto 
che ha avuto e ha giocato un enorme 
valore nella costruzione di alcuni saperi. 
Già nel 400-500 si ‘scopre’ il frammento 
dagli studi e rilievi di Alberti, Raffaello 
ecc, e prosegue ininterrottamente nei 
secoli successivi con metodi, metodologie 
e modalità differenziate, ma sempre come 
exemplum, canone, regola e quindi come base 
per costruire a l’architettura moderna, sia 
l’architettura dei Trattati, che l’architettura 
come pratica costruttiva. L’archeologia 
‘inizia’ dal frammento e basta un solo 
frammento per modificare sensibilmente 
una storia o riscriverla parzialmente, ed 
essa sarebbe semplicemente impensabile e 
inimmaginabile senza i frammenti e le rovine. 
La stessa filosofia -e la storia della filosofia- 
inizia dai frammenti. Senza i frammenti 
di Parmenide, Eraclito ecc. raccolti da 
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Diels e Kranz non conosceremmo la prima 
storia della filosofia. Un esempio per comprendere 
il valore incommensurabile dei frammenti: 
Heidegger ha sempre sostenuto che il punto 
più alto della metafisica occidentale sia la 
Logica di Hegel. Hegel ha scritto nelle Lezioni 
berlinesi sulla storia della filosofia: “ non v’è 
proposizione di Eraclito che non abbia accolto 
nella mia Logica”. E d’altra parte senza i 
frammenti della filosofia di Parmenide non ci 
sarebbero molte delle determinazioni della 
filosofia di Heidegger. Le fotografie di Salvatore 
De Vincenti non sono le rovine e i frammenti 
dell’arte classica, e questo è del tutto evidente. 
Sono le immagini di case in disfacimento di 
un pezzo (insieme) di struttura urbana. Sono 
le immagini del quartiere in cui l’autore vive 
e dove anche chi scrive queste note ha vissuto 
un pezzo della sua esistenza. Le due circostanze 
non sono irrilevanti e casuali. Potrebbero anche 
essere quelle di un altro paese di una qualche 
provincia del Mezzogiorno, oppure anche le 
immagini fatte dopo un terremoto. “La melanconia 
della rovina risiede nel fatto che essa è divenuta 
un monumento del significato perduto”, ha 
scritto J. Starobinski. 

Il bianco e nero (...con la scala dei 
grigi stampanti preziosamente con sali 
d’argento), e l’assenza di didascalie 
contribuiscono in maniera decisiva a renderle 


irriconoscibili, non identificabili, cristallizzate 
in un’astratta, gelida sequenza. Sono immagini 
di rovine e frammenti di rovine, sovraccaricate 
dai segni dell’abbandono, che hanno perso 
il carattere di interagire con l’insieme degli 
altri spazi : appaiono fortemente instabili e 
destabilizzate anche alla nostra memoria e per 
questo ci comunicano una sensazione immediata 
di estraneità. 

Ma se si indugia con lo sguardo e ci si sforza 
con l’immaginazione e la memoria si ritrova, 
almeno in parte, quello che si è perduto. 

Nel catalogo le fotografie vengono esposte- 
presentate in due sequenze: sono immagini 
di esterni e immagini di interni: l’estemo che 
si apre al mondo e l’intemo che racchiude un 
mondo, (se si vuole restare in un momento di 
banale Dasein-analysis ). Esiste una dialettica 
del dentro e del fuori in queste foto, che è 
quella del limite e del definito, dell’illimitato e 
dell’infinito. Queste immagini ci dicono quello 
che sono, ma anche e soprattutto quelle che 
sono state e non saranno mai più. 

In uno scatto fotografico è racchiusa l’immagine 
di ciò che è stato. E questo essere stato ha a 
che fare con il passato, e quindi inevitabilmente 
con la memoria, soprattutto se l’immagine ha 
una relazione, non importa di che genere, con 
chi guarda quello che lo scatto restituisce. 

Le fotografie degli interni affermano un 
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paradosso: se nella realtà quegli ambienti 
nono inabitabili, nei fotogrammi che vediamo 
sono abitabili, e sono abitabili perché il 
fotografo li ha abitati e li ha restituiti , con 
la sua sensibilità, abitabili con un doppio 
movimento, quello che Baudelaire chiamava 
viaggio nella vita anteriore. 

Che cosa ci dice questo viaggio. 

Una volta questi spazi non erano rovine e 
non erano in rovina. Erano gli spazi in cui 
si nasceva, si cresceva e si moriva, erano 
cioè gli spazi in cui si svolgeva l’esistenza 
di uomini, donne, bambini. Possiamo 
immaginare l’esistenza in questi ambienti, 
come un’esistenza difficile, e dobbiamo 
immaginala nelle ‘opere e nei giorni’. 

Le immaginiamo queste stanze e questi 
spazi nelle lunghe e interminabili giornate 
d’inverno, fredde, umide, appena appena 
riscaldate da un camino-focolare attorno al 
quale ci si raccoglieva, che produceva un 
po’ di calore ma anche fumo che anneriva 
le pareti, le suppellettili i pochi mobili. 
Rivediamo la luce fioca di una lampadina 
a basso voltaggio. Risentiamo gli odori che 
impregnavano in maniera persistente anche 
i vestiti e che ristagnavano in maniera 
invisibile in tutti gli interstizi D’estate 
rivediamo questi spazi con la scarsità di 
acqua, la coabitazione forzata, gli spazi 
ristretti e provvisori, col calore che sostava 


e ristagnava nelle stanze, con il fastidio 
continuo di mosche e zanzare, una tortura 
nelle notti insonni e faticose. 

0 riascoltiamo i pianti dei bambini continui 
dovuti chissà a cosa e i lamenti delle vecchie 
nonne ( artrite, dolori alle membra ai denti 
alla testa, insomma con il corpo che era tutto 
un dolore). Eppure, è necessario ripeterlo, 
in queste stanze si viveva, le famiglie si 
formavano e si riformavano, avvenivano le 
nascite e le morti, le gioie e i dolori, i sogni 
e le delusioni. Queste fotografie ci mostrano 
e ci fanno vedere questi caratteri, queste 
cose, senza artifici tecnici particolari, ma 
alludendo, suggerendo, sottolineando. Ci 
fanno vedere qualcosa che sfuggiva ai nostri 
sguardi e che ora l’obiettivo ha fissato e 
riportato in un’altra dimensione. Ci fanno 
vedere, e anche e soprattutto rivedere una 
celta densità spaziale che prima non si 
percepiva ‘a occhio nudo’. 

Tutto ciò è reso visibile con e attraverso la 
sua interpretazione. È un istante di visione 
quella del fotografo, e questo istante (tempi 
di otturazione) genera la forma (forma 
formans) e ci riporta all’istante della 'cattura’ 
dell’immagine : tutto questo costituisce 
l’interrogare e il rispondere della fotografia. 
È un processo estremamente complesso 
perché è assai difficile scindere il momento 
della ‘cattura delle informazioni’ e il momento 
della loro elaborazione, come sostiene 
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Amheim. Tuttavia questo ‘passaggio’ contribuisce 
in maniera decisiva alla formazione delle 
determinazioni e dei concetti, poiché le 
fotografie non mostrano solo quello che vedono, 
ma costituiscono una o alcune delle modalità 
attraverso le quali poter leggerle e interpretarle. 
C’è un aspetto in queste belle foto che non si 
vede e che è suggerito dalla complessa densità 
degli spazi interni delle abitazioni - che forse 
non è del tutto inutile ricordare - che erano 
ottenute per aggiunte e addizioni successive. È il 
rapporto tra gli spazi dell’abitazione e lo spazio 
delle vie esterne, spazi assai ristretti, organizzati 
faticosamente sull’andamento metrico del terreno. 
Ebbene questi spazi erano anche e soprattutto 
gli spazi del gioco. E sorprendente ricordare la 
ricerca degli spazi esterni in cui organizzare i 
giochi e il trovarli nelle situazioni spaziali più 
disparate: lungo le gradinate, negli angusti spazi 
davanti e tra le abitazioni. Tutti i giochi erano 
quasi esclusivamente giochi collettivi, e tutti 
si svolgevano alPestemo delle abitazioni. Non 
c’era un gioco, ma differenti giochi, anche in 
rapporto alle età dei bambini, dai più semplici 
a quelli più complessi. E soprattutto non c’erano 
i giocattoli. Erano essenzialmente giochi senza 
giocattoli. 

A ripensarci oggi dopo alcuni decenni, 
era esattamente questo l’aspetto più 
straordinario di quei giochi senza giocattoli. 


Anche una palla non era un giocattolo, ma 
uno strumento per la competizione per la 
gara. Il gioco era grande pur nella sua indi¬ 
genza perché racchiudeva una enorme ric¬ 
chezza, quella di spingere le tenere menti 
verso le prime forme di finzione, verso lo 
scambio tra reale e fittizio, verso l’astrazione, 
anche nell’opposizione tra vero e falso dei 
comportamenti del gioco, nelle regole e nelle 
sue trasgressioni. E soprattutto eravamo noi 
che inventavamo i giochi, ne inventavamo le 
regole e le modalità, le pratiche e le tecniche. 
Ma c’erano anche giochi senza regole fondati 
sulla libera e momentanea improvvisazione, 
comunque in una dimensione di autosuffi¬ 
cienza, Questa è stata la nostra vera scuola, 
che d’estate ‘frequentavamo’ dalla mattina 
alla sera, e nella quale abbiamo appreso e 
messo in atto il dialogo e il confronto, 
l’incontro e lo scontro con gli altri. Quasi tutti 
erano di tipo manuale o in cui la manualità 
aveva un ruolo de temi inante, e i giochi allora 
erano l’apprendimento di tecniche, forme di 
socializzazioni, invenzioni di regole e com¬ 
portamenti e ripetizioni e differenze codifi¬ 
cate, forme di immaginazione : il gioco era 
una forma di “weltsymbol” (simbolo del 
mondo). 

... Anche su di esso lo sguardo non può di¬ 
morare. 

Giacinto Ferraro 
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Rioccupare le immagini 


Un paesaggio boschivo incorniciato dagli 
stipiti di una finestra rettangolare. Sul lato 
destro svolazza il lembo di una zanzariera 
strappata, alcune case in lontananza. Questa 
immagine contiene almeno tre paesaggi: le 
montagne calabresi, la stanza disabitata da 
cui è stata scattata la fotografia, il tempo 
sospeso tra la storia naturale su cui ci si 
affaccia e la memoria di un rudere in 
deterioramento, il punto di osservazione. La 
triangolazione tra gli spazi privi della 
presenza umana, le tracce inequivocabili di 
una domesticità quotidiana svanita e la 
fotografia come terra di mezzo che eccede 
l’opposizione tra vivente e inanimato, è ciò 
che in prima battuta rende prezioso il lavoro 
di Salvatore De Vincenti. Nella sua serie 
fotografica i cui protagonisti sono sedie, 
camini, pareti, piante che riprendono 
possesso del cemento, porte divelte, tetti, 
ringhiere arrugginite, pavimenti smottati e 
vecchi materassi usurati, gli oggetti non sono 
relegati al loro ruolo dismesso, non sono lì 
per saziare il desiderio melanconico di 
assaporare un mondo perduto, ma irrompono 
fuori dai margini deH’immagine, al di là dalla 
dimensione meramente commemorativa. Con 
Roland Barthes diremmo che questi elementi 
si dissociano dal senso ovvio per aprirsi 


all’ottuso “fuori dalla cultura, dal sapere, 
dall’informazione”. Questo senso che dalla 
cultura, dal sapere, dall’informazione”. 
Questo senso che sovverte il contenuto 
scivola fuori dal concettuale, si ricongiunge 
con le radici della percezione estetica nella 
sua etimologia di aisthesis, rigenerando il 
valore valutativo del piano affettivo: 
un’emozione “che non è mai appiccicosa; è 
un’emozione che designa semplicemente 
quello che si ama, che si vuole difendere”. 
Nelle fotografie di De Vincenti questo 
movimento affettivo consente all’osservatore 
di riconnettersi con ciò che ha perduto la sua 
funzione originaria, ma non si tratta di un 
salto indietro perché lo scenario è cambiato e 
ha rotto l'immaginario fantascientifico 
dell’ultimo uomo sulla terra, ovvero l’idea di 
una catastrofe che irrompe improvvisamente 
in un imprecisato futuro lontano dal 
quotidiano. Esplorando e mettendo in scena 
un mondo senza soggetti, De Vincenti ci pone 
invece di fronte alla presenza e ai mille volti 
della fine di una storia, nonché dei suoi 
possibili mutamenti a venire. Oggi le 
immagini del centro storico disabitato di Acri 
ci parlano anche e soprattutto di tutto ciò che 
le rende universali e contemporanee, dentro 
e fuori l’inquadratura, dei paesi del Sud Italia 
che si svuotano e che vengono rioccupati - 
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come nel caso di Riace -, di quelli del Centro 
America dai quali una carovana si è messa 
in marcia per valicare confini geoografici e 
politici e ancora di quei luoghi che verranno 
presto abbandonati dai migranti climatici. 
L’uso dell’analogico e del bianco e nero non 
è quindi, in questo senso, una scelta stilistica 
o una velleità romantica, ma costituisce 
la cifra temporale di questi scatti fatti di 
assenze che non oggettivano o distanziano 
la realtà, non la abbandonano (una seconda 
volta) a sé stessa. L’autore ci offre infatti i 
suoi luoghi senza cristallizzarli nel ricordo, 
ne sa catturare e schiudere le tracce 
nell’accezione warburghiana di Nachleben 
(sopravvivenze), dove i semi di un tempo 
trascorso fanno scintille con il presente e 
le forme simboliche vengono risvegliate dal 
gesto creativo dell’artista. Lo sguardo inedito 
sulle macerie ripopola gli spazi che ritrovano 
nelle immagini una seconda vita: le strutture 
si sgretolano, nascono altri paesaggi. 

Clio Ni castro 
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©Salvatore De Vincenti 2018 

Le fotografie del catalogo e della mostra sono state stam¬ 
pate da Davide Di Gianni (1-29) nello studio Digid’A in 
Roma, e da Daniele Meringolo (30-32) presso la stampe¬ 
ria temporanea La Rubiconda, Acri (CS). 


Salvatore de Vincenti (1989) ha frequentato 
l'Accademia di Relle Arti di Roma laurean¬ 
dosi con una tesi in documentazione foto¬ 
grafica, sul centro storico di Acri (CS), e ha 
continuato in seguito a fotografare negli 
stessi luoghi dando forma alle mostre 'centro 
storico:periferia interna’ (2018) e 'Dissesto". 


fotografie 1-32: stampa ai sali d’argento 24x30 cm 
eccetto le foto 2, 40x50 cm, e 30-31-32, 13x18 cm. 





